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Phonographische Aufzeichnungen in Bart6ks Niederschrift 
Vor einigen Jahren, im Rahmen eines Bart6k-Seminars an der Frankfurter Musikhochschule, ergab sich eine für 
die Studierenden wie für mich gleichermaßen ungewohnte Situation. Wir hatten Kompositionen Bart6ks bespro-
chen, stilistische und theoretische Fragen diskutiert. Nun sollte auch der Volksmusikforscher präsent werden. 
Einen Blick in seine Werkstatt vermittelt kein anderes Medium so unmittelbar wie die von Laszl6 Somfai 1981 
bei Hungaroton herausgebrachte und sorgfliltig kommentierte Schallplattenkassette Ungarische Volksmusik', vor 
allem dank des Beiheftes mit Faksimile-Reproduktionen von Transkriptionen Bart6ks, Jenö Deutschs und 
Sändor Veress' aus den Jahren 1938-39. Die dort wiedergegebenen Transkriptionen Bart6ks sind überaus sorg-
same Reinschriften. Die Notenschrift ist klar und durchweg gut lesbar. Doch die Absicht, während des Anhörens 
des ersten Stücks, eines Klagegesangs, im Faksimile mitzulesen, ließ plötzlich seltsame und unerwartete Pro-
bleme zutagetreten: Bart6ks Transkription mit ihrer minutiösen Wiedergabe der Tondauern und Tonhöhen, Vor-
und Nachschläge, <Schlucknoten> usw. ließ sich beim Hören nur schwer verfolgen. Hatte man beim Mitlesen 
auch nur für einen Augenblick den Faden verloren, so schien es nahezu unmöglich, ihn wiederaufzunehmen. 
Gewiß bildete mangelnde Erfahrung im Umgang mit Transkriptionen einen Hauptgrund für diese irritierenden 
Schwierigkeiten. Im nachhinein erscheint mir jedoch die späte Transkriptionstechnik Bart6ks nicht weniger 
ursächlich für jenes Erlebnis. Die fast übergenaue Notierung versagte dem Auge die Fähigkeit, lesend zu hören, 
d.h . vorn Notenbild her im inneren Gehör diejenige klangliche Vorstellung aufzubauen, die das Ohr dann im 
Klangresultat wiedererkennt. Geschriebener und erklingender Text schienen auseinanderzutreten. 
Ausgehend von der geschilderten Erfahrung ergeben sich manche Fragen. Wäre eine derartige Transkription 
beispielsweise geeignet, ein verloren gegangenes Stück Volksmusik wieder zum Klingen zu bringen? (Einzelne 
Aufnahmen Bart6ks sind ja tatsächlich abhanden gekommen, während seine Transkription erhalten blieb). Zum 
Verhältnis von phonographischer und schriftlicher Aufzeichnung hat sich Bart6k u.a. in dem Aufsatz «Warum 
und Wie sollen wir Volksmusik sammeln?» (1936) geäußert und dabei die Notwendigkeit unterstrichen, beide 
Verfahren miteinander zu kombinieren. Er ist in diesem Zusammenhang aber auch auf die Grenzen der Transkrip-
tion eingegangen: «Vom wissenschaftlichen Standpunkt ist wirklich authentisches Material eigentlich nur das, 
wovon auch Aufnahmen gemacht worden sind. Es mag einer noch so geschickt im Niederschreiben sein, gewisse 
Feinheiten (flüchtig dahinschwebende Töne, glissandi , die Wertverhältnisse bis in kleinste Detail) kann er trotz-
dem nicht genau notieren, schon allein darum nicht, weil diese - im ersten Augenblick wie Imponderabilien 
scheinenden - Kleinigkeiten von Vortrag zu Vortrag wechseln; sooft wir auch die Melodie wiederholen lassen: 
Jedesmal sind, wenn auch nicht die Haupttöne, so doch diese kleinen Zierelemente, anders. Es läßt sich besten-
falls eine ziemlich gute Durchschnittsaufzeichnung erzielen, die aber letzten Endes die Melodie in einer Form 
zeigt, in der sie eigentlich nie existiert hat. - Doch selbst wenn es einem Sammler gelänge, Melodien nach 
einmaligem Hören mit all ihren Nuancen niederzuschreiben, bliebe noch immer etwas, das sich überhaupt nicht 
niederschreiben läßt, weil wir für diesen Zweck kein Zeichensystem haben . Dieses Etwas ist die Tongebung des 
Volksgesangs, die Klangfarbe. Diese könnte man höchstens umständlich erklären, doch wären solche Erklärun-
gen zu nichts nütze, weil sich nach ihnen sowieso niemand die Klangfarbe vorstellen könnte. Deshalb ist es so 
wichtig, mit dem Phonographen zu sammeln!»2 
Beide Verfahren, Schallaufzeichnung und Transkription, sind wechselseitig aufeinander angewiesen. Erst in 
ihrer Komplementarität wird der Text faßbar und erkennbar - so etwa ließe sich Bart6ks Auffassung skizzieren. 
Walter Wioras Verständnis der Transkription weicht von dem Bart6ks nicht unerheblich ab. In seinem Refe-
rat «Schrift und Tradition als Quellen der Musikgeschichte» (Kongreßbericht Bamberg 1953) hebt auch er die 
Bedeutung der Schallaufnahme hervor: Sie bringe zur Erscheinung, was Noten nicht geben können: Klang, Vor-
trag, Stimmcharakter und rhythmisches Temperament. Schreibe man Traditionen nachträglich nieder, so habe 
eine solche Aufzeichnung jedoch einen anderen Sinn als sonstige Notation. Sie sei Nachschrift, nicht Vorschrift: 
Wiedergabe einer bereits wirklichen Musik durch den erkundenden Sammler, nicht Aufgabe einer erst auszufüh-
renden Musik durch den schaffenden Komponisten. Zu dieser verhalte sich die Nachschrift (Transkription) wie 
ein Protokoll zu einem Befehl oder wie Becking-Kurven zu Dirigierzeichen.3 
Wiora charakterisiert also die Transkription als das Unbestimmtere gegenüber der Notierung einer Komposi-
tion. Ob diese Kennzeichnung auch für die späten Transkriptionen Bart6ks gelten kann, erscheint freilich zwei-
felhaft, denn sie überschreiten die Funktion des bloßen Protokolls und werden zu Kommentaren einer Volksme-
Hungarian Folk Music. Grammophon Records w11h Bart6k 's Transcripllons , edited by Laszl6 Somfai, llungaroton LPX 18058-60, 
Budapest 1981. 
2 Bcla Bart6k, Musiksprachen. Aufsatze und Vortrage, hrsg. von Bence Szabolcsi, Leipzig I 972, S. 51. 
3 Ber,cht über den Interna/tonalen M11s1kw1ssenschaft/ichen Kongreß Bamberg 1953, hrsg. von Wilfried Brennecke, Willi Kahl und 
RudolfSteglich, Kassel/Basel 1954, S. 159-175, hier S. 16Iff. 
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lodie und ihres Vortra&s. Die Schwierigkeiten beim lesenden Anhören beruhen nicht auf Unbestimmtheit, 
sondern eher auf ihrer Uberbestimmtheit, die dem unermüdlichen Perfektionierungsdrang Bart6ks entspringt. 
Dabei gewinnen bestimmte Gegebenheiten unseres Notationssystems eine gewisse Eigenmächtigkeit: das Korre-
spondenzverhältnis rhythmischer Werte etwa, die sich zu einem größeren Wert ergänzen, das Prokrustesbett des 
Taktes, in das der freie Vortrag mitunter hineingezwängt erscheint - selbst die scheinbare Befreiung daraus 
durch gelegentliche <Valeurs ajoutees> im Sinne Messiaens bleibt doch allzu systemverhaftet, als daß sie jene 
Schranken aufmheben vermöchte. Den Sängern unterstellt diese Notierungsweise artifizielle Intentionen, die 
ihnen sicher völlig fern lagen, die jedoch unserem Aufzeichnungssystem von Musik entgegenkommen. Manche 
Transkription erinnert vom Notenbild her an die ausgezierten Da-capo-Teile einer Barockarie (so etwa Nr. 47/a, 
c) «Ne menj r6zsfun a tarl6ra») mit der verblüffend regelmäßigen Notierung einer Trillerfigur in acht bzw. vier 
Zweiunddreißigsteln, die man eher als Liqueszenz oder - wie Bart6k selbst vermerkt - als Vibrato hört 
(Abb. 1). 
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Abb. 1: Läszlo Somfai, Beiheft zu Hungarian Folk Mus1c (vgl. Anm. 1), S. 19 
Doch zunächst soll ein 
schlichteres Beispiel zur Annä-
herung dienen: Beispiel 47/b, a) 
auf S. 19 des Faksimile-Heftes, 
«N!! hol kerek!!dik», eine Melo-
die aus Moldavien, vorgetragen 
von einer 45-jährigen Frau und 
im Mai 1938 aufgenommen (vgl. 
Abb. 3, S. 101 ). Jede der acht 
Strophen ist auf zwei Zeilen no-
tiert, entsprechende Stellen stehen 
damit so untereinander, daß die 
vielfachen Abweichungen gut zu 
erkennen sind. Bart6k hat diese 
rhythmischen und intonationsmä-
ßigen Varianten mit äußerster 
Akribie aufgezeichnet und die 
Temposchwankungen metrono-
misch registriert. Das Mikrosko-
pische seiner Transkription zeigt 
sich schon in der Art der Metro-
nomisierung, der die Sechzehntel 
als Grundmaß dient, denn wer 
vermag sich Tempi wie Jl = 260, 
bzw. Modifikationen zu Jl = 290, 
230, 300 etc. exakt vorzustellen, 
ohne auf Achtel oder Viertel als 
Grundmaß zu reduzieren? Bart6k 
hat offenbar die technische Mög-
lichkeit des verlangsamten Ab-
spielens der Platte reichlich aus-
genutzt. Der Leser des Notentex-
tes gewinnt auch im Hinblick ruf 
Intonation und Rhythmus einen 
gleichsam mikroskopischen Ein-
blick in zahllose feine , zum Teil 
ohne technische Manipulation schwerlich wahrnehmbare Varianten. Dagegen läßt Bart6k den Schwebecharakter 
des Tones h im 2. Takt jeder Strophe, der spürbar zur Mollterz (b) hin tendiert, erstaunlicherweise unbezeichnet. 
Das Moment des Überbestimmten wird in dieser Transkription etwa an dem mehrfach wiederkehrenden 
Rhythmus in T . 5 erkennbar: Die beiden letzten Noten (ein wiederholtes g in <<lombardischem Rhythmus») 
sind als Quartole bezeichnet; ein darilbergesetztes = J>. reduziert die Dauer der Quartole jedoch auf ein punktiertes 
Achtel. Man steht da an der Schwelle der Rhythmik von Stockhausens KlavierstUcken, freilich in der relativ 
schlichten Form 4:3. Eigentümlich artifiziell wirkt auch die Umkreisung des Tones h durch c-ais-c in Takt 5. 
An dieser Stelle soll der Kontrast zwischen den frühen und späten Transkriptionen Bart6ks wenigstens 
berührt werden. Schlägt man die erste seiner gedruckten Sammlungen auf (Rumänische Volkslieder aus dem 
Komitat Bihar, Bukarest 1913), so findet man in der Regel klar profilierte Melodien. Auf Besonderheiten des 
Vortrags wird in relativ sparsamen Fußnoten hingewiesen. Metronomangaben und Varianten fehlen grundsätz-
lich. Für eine geplante 2. Auflage ergänzte Bart6k dann handschriftlich in seinem Exemplar, vermutlich um 
1930, was er 1913 noch vernachlässigt hatte: den unterschiedlichen Strophenverlauf, Metronomzahlen und vor 
allem Varianten in Rhythmik, Tonhöhe und Ziernoten. Durch die von Denijs Dille besorgte Faksimileausgabe 
' 
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(J 967) sind diese Eintragungen in Bart6ks Handexemplar allgemein zugänglich geworden. Sie repräsentieren ein 
mittleres Stadium seiner Transkriptionstechnik, liegen aber bereits näher bei der späteren Perfektionierung als bei 
der einfacheren frühen Technik, wie das wiedergegebene Beispiel deutlich zeigt (Nr. 79, S. 65 der genannten 
Ausgabe von Denijs Dille). 
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Chi-ti - nel nu mai fru - mo-su 
Sä macine grau frumosu 
Sä faca piti.\ rotundä 
$i mAnce cu rnine 'n tindä. 
') Aceasti! melodie pare a fi lmprovizatä. 
Abb. 2: Bela Bart6k, Ethnomusikolog1sche Schriften, Faksimile-Nachdrucke, hrsg. von Denijs Dille, Bd. lll , Rumtlnische Vo/ks-
/,eder aus dem Komitat Bihar, Budapest 1967, S. 65 
Daß mit der immer vollständigeren Notierung auch minutiösester Eigenarten des Vortrags das Bild der 
Transkriptionen unübersichtlich wurde, blieb Bart6k nicht verborgen. Er griff daher in den späteren dreißiger Jah-
ren zu einer Form von Doppeltranskription, indem er der detaillierten Aufzeichnung eine unverzierte Grundform 
der Melodie unterlegte; Läszl6 Somfai hat dieses Verfahren treffend als «Skelettnotierung» bezeichnet. 
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Abb. 3: LAszlo Somfai, Beiheft zu Hungarian Folk Music (vgl. Anm. 1), S. 19 
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Gerade in dieser Doppelnotie-
rung bestätigt sich der Eindruck, 
daß die Transkription zu einem 
Kommentar wird: Melodiegerüst 
und minutiös ausgeführte Tran-
skription des Vortrags kommentie-
ren einander; erst aus ihrer Gegen-
überstellung wird die spezifische 
Eigenart der Vortragsweise erfuß.. 
bar. Der auf der Platte festgehaltene 
und von Bart6k niedergeschriebene 
Gesang steht als Variation oder 
Improvisation seinem Modell ge-
genüber, vergleichbar den Agre-
ments einer Bachsehen Sarabande. 
Wo aber läßt sich der ge-
rüsthafte <Text> der Volksmelodie 
fassen? Welche Realität kommt 
einer solchen <Durchschnittsfas-
sung> zu? Bart6k hat sich auch 
hierzu in dem bereits zitierten Auf-
satz geäußert. Man habe - so 
schreibt er dort - im Laufe der 
Arbeit bemerkt, «daß die Ursache 
der kleinen Änderungen von Stro-
phe zu Strophe - besonders in 
den Verzierungstönen der Melodie 
- nicht darin liegt, daß der Sän-
ger seiner Sache nicht sicher ist 
beziehungsweise die Melodie nicht 
richtig kennt, daß vielmehr gerade 
diese Veränderlichkeit zu den cha-
rakteristischsten Eigentümlichkei-
ten der Volksmelodien gehört und 
von ihnen gar nicht abtrennbar ist ; 
die Volksmelodie ist wie ein Le-
bewesen: Sie verändert sich von 
Minute zu Minute, von Augen-
blick zu Augenblick. Ich kann also 
nicht sagen: diese oder jene Melo-
die ist so, wie ich mir sie da oder 
dort notiert habe; ich kann nur sa-
gen: in dem Augenblick, als ich sie 
notierte, war sie so, vorausgesetzt 
natürlich, daß ich sie richtig aufgeschrieben habe. (Nebenbei bemerkt ist diese Vortragsweise der Volksmusik der 
Vortragsweise unserer großen Künstler sehr ähnlich : Sie ist keine einstudierte Gleichfünnigkeit, sondern wech-
selnde Vielfalt).»4 
Jede Transkription von Volksmusik - so ließe sich resümieren - stellt den Versuch dar, etwas zu erfassen, 
das seinem Wesen nach nicht definitiv festzulegen ist, sich vielmehr in stetigem Wandel befindet. Mit dem 
Ungefähr von Becking-Kurven (Wiora) haben aber gerade Bart6ks späte Transkriptionen nichts mehr gemein. 
Das Bemühen um möglichst genaues Erfassen jenes Wandelbaren führt vielmehr zu einem Maß von Komplika-
tionen und Differenzierungen, das der kompositorischen Entwicklung Bart6ks, die in jenen Jahren eher zum Ein-
facheren hin tendierte, konträr erscheint. Man muß schon in die Werke seiner wilden Jahre hineinschauen, um 
Vergleichbares zu finden (Violinsonaten, langsame Sätze der beiden ersten Klavierkonzerte). Bart6k hat beim 
Aufzeichnen der Melodien die Sängerinnen oder Sänger in jeder Regung ihrer Stimme und ihres rhythmischen 
Empfindens so ernst genommen, daß ihm auch das geringste Detail noch wichtig und dokumentierungswürdig 
erschien. Sie waren ihm Zeugen einer versinkenden Welt, aus der er für sein Schaffen einst entscheidende Im-
pulse gewonnen hatte. Die Inbrunst, mit der er ihren Gesang in allen Einzelzügen festhielt, läßt sich wohl nur 
begreifen, wenn man erkennt, daß er darin eine höhere Botschaft sah, zu deren Übermittlung er sich berufen 
4 Bart6k, Musiksprachen, S. 44. 
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fühlte. Im unablässigen Feilen an der Notierung geriet sie ihm nicht selten bis an den Rand des noch Nachvoll-
ziehbaren. 
Dabei traten manche einfachere Zeichen seiner älteren Transkriptionspraxis völlig in den Hintergrund: etwa 
die Kennzeichnung längerer oder kürzerer Noten durch darübergesetzte Bögelchen ('"', ), die an Traditionen 
der klassischen Metrik anknüpfte. Dagegen bewahrte er die Unterscheidung zwischen normaler und reduzierter 
Größe der Notenköpfe als Zeichen des mehr oder weniger deutlichen Hervortretens von Tönen; die verkleinerten 
Noten werden dabei dem rhythmischen Wert der normalen Note zugerechnet, sodaß eine Art moderner Imperfi-
zierungspraxis entsteht. 
Im Anschluß an das letzte Zitat aus Bart6ks Aufsatz und im Zusammenhang mit dem Generalthema «Musik 
als Text» mag am Ende eine vielleicht provozierende Frage gestattet sein. Was geschähe wohl, wenn die 
Musikwissenschaft sich nicht so sehr auf die Edition von Gesamtausgaben verlegte, sondern mit der Aufzeich-
nung exemplarischer Interpretationen von Werken Mozarts oder Beethovens anfinge; wenn sie eine hochentwik-
kelte Transkriptionstechnik auf Musik anwendete, von der wir gesicherte Texte zu besitzen glauben? Die 
Vorstellung, es gebe solche Texte, basierte ja wesentlich auf einer Art von communis opinio, die zu wissen 
glaubte, wie diese Werke zu spielen seien. Davon ist nicht mehr allzuviel übriggeblieben. Was aber wird aus 
den Texten, wenn diese Basis vollends schwindet? Wo bleiben sie? Bilden auch sie dann nur mehr 
<Durchschnittsfassungem, denen erst die veränderliche Interpretation ihre jeweils individuelJe Ausprägung -
gleichsam kommentierend - verleiht? Bart6ks Hinweis auf die Ähnlichkeit volksmusikalischer und künstleri-
scher Vortragsweise verdient jedenfalls, auch im Hinblick auf Kunstmusik und ihren Textcharakter bedacht zu 
werden. 
(Hochschule für Musik, Frankfurt am Main) 
